Anhang: «Kristallisationsorte der Schweizer Kunst der 1970er Jahre:
Aarau-Genf-Luzern»

Interview von Hilar Stadler mit Beni Raeber vom 16.12.2011

Beni Raeber wurde 1939 in Luzern geboren. Er studierte von 1960 bis 1964 Betriebs-
wirtschaft an der Universitdt St. Gallen. 1964 Griindung der Galerie Raeber in Luzern an der
Frankenstrasse, die er bis 1979 fiihrte. Seit Sommer 1966 Geschiifisleiter des Druckerei-
betriebs Raeber, seit 1973 auch der beiden Buchhandlungen und des Verlags.

Hilar Stadler: Bei unserem Gespriach zum Forschungsprojekt «Kristallisationsorte der
Schweizer Kunst der 1970er Jahre: Aarau-Genf-Luzern» geht es darum, die Aufbruch-
stimmung dieser 70er Jahre in Luzern zu ergriinden und herauszufinden, ob es hier wirklich
einen Kristallisationspunkt der Schweizer Kunstszene gab. Als Nachgeborener hort man
immer, wie toll diese Zeiten waren. Fiir mich stellt sich die Frage, ist das ein Mythos oder was
geschah da wirklich.

Beni Raeber: Wer macht dieses Forschungsprojekt?

HS: Es lauft tiber die Hochschule Luzern Design & Kunst und ich arbeite mit. Es geht um den
Vergleich dieser unterschiedlichen Orte, wo es quasi diesen Paradigmawechsel in der Kunst-
szene gibt. Die Frage stellt sich, wie wichtig sind diese Orte fiir die ganze Entwicklung.
Luzern war aus unserer Sicht ein wichtiger Ort. Das mdchten wir ergriinden. Und Sie waren ja
massgeblich daran beteiligt. Wie kamen Sie zur Rolle des Galeristen? Wie haben Sie
begonnen und was war Thre grundsétzliche Motivation?

BR: Meine Beziehung zur bildenden Kunst kam nicht durch das Elternhaus. Moderne Kunst
wurde darin nicht wahrgenommen. Meine Eltern, die nach fiinfzehnjéhrigem Aufenthalt in
New York Ende Oktober 1936 zuriickgekehrt waren, hatten das Geographic Magazine
abonniert. Die Bilder aus der ganzen Welt und allen Kulturen haben mein optisches
Empfinden stark geformt — das Fernsehen gab es in meiner Jugendzeit noch nicht, farbig
ohnehin nicht. Eine andere prigende Erfahrung war der Besuch der von Peter F. Althaus
kuratierten Ausstellung Alberto Burri im Jahr 1960 im Kunstmuseum Luzern, Ziindhdlzer und
dhnliches auf Sackleinwand aufgeklebt, in Form von Assemblagen und Montagen. Im selben
Jahr habe ich in St. Gallen die Galerie Im Erker kennengelernt. Als recht guter Zeichner, ein
Erbe meines Vaters, besuchte ich in St. Gallen als Student der Betriebswirtschaft Abendkurse
im Aktzeichnen und nach Stilleben. Noch vor Ende des Studiums hat mich der Kontakt zu
professionellen Malern und Bildhauern dazu gebracht, meine «kiinstlerischen» Versuche zu
iiberdenken und schliesslich aufzugeben.

Mit 25 kam ich nach Luzern zuriick und nahm meine Arbeit in der seit 1825 bestehenden
Familienfirma auf. In der dazugehorigen Druckerei war von 1871 bis Ende 1959 die
konservative Tageszeitung Vaterland gedruckt worden. Mein 67-jdhriger Vater und sein 42-
jéhriger Betriebsleiter wollten die alten Strukturen autbrechen. Dazu gehorte das Projekt, in
der Geschiftsliegenschaft eine Galerie fiir freie Arbeiten von Grafikern zu erdffnen. Die Idee
fand ich gut, in dieser Form aber ungeeignet, und schlug stattdessen eine Zusammenarbeit mit
der Galerie Im Erker vor. So habe ich die ersten sechs Ausstellungen in der Ende September
1964 eroftneten Galerie Raeber mit Kiinstlern der St. Galler Galerie gemacht. Auf diese



Weise kam ich zum Know-how und die Galerie Im Erker konnte den betreffenden Kiinstlern
eine zusitzliche Ausstellung in der Innerschweiz vermitteln.

Die sechste Ausstellung mit Serge Poliakoff im August 1965 wihrend den Internationalen
Musikfestwochen, dem heutigen Lucerne Festival, war nicht nur ein erster Hohepunkt,
sondern machte die junge Galerie in der Schweiz und im benachbarten Ausland bekannt. Fiir
den Empfang nach der Vernissage habe ich das Schloss Schauensee in Kriens von der
Gemeinde gemietet. Zwei Musiker der Festival Strings — Geige und Bratsche — gaben ein
kleines Konzert und die Géste wurden im Schloss und im Park bewirtet, bei warmem
Sommerwetter ein grosser Erfolg. Dieses beliebte Vernissagefest haben wir anlésslich der
Musikfestwochen-Ausstellung bis und mit 1969 wiederholt.

HS: Gibt es, rein programmatisch, eine Entwicklung? Oder was war der programmatische
Schwerpunkt dieser Galerie?

BR: Zunichst war ich beeinflusst von der Arbeit von Peter F. Althaus, Leiter des
Kunstmuseums Luzern. Seine Ausstellungen haben mich begeistert. Kiinstler der lyrisch-
abstrakten Richtung, so wie meine ersten Ausstellungen mit der Galerie Im Erker, Malerei
wie sie auf der Dokumenta 64 gezeigt wurde. Althaus, Jahrgang 1931 und Redaktor der
sechsmal jéhrlich in Luzern erscheinenden Kunstnachrichten — Zeitschrift fiir internationale
Kunst, begriisste die private Galerie in der Nachbarschaft des Kunstmuseums. An zwei
Vernissagen hat er die Einfiihrung gehalten, 1966 bei Pierre Dmitrienko, Paris, und 1967 fiir
Ernst Schurtenberger, Luzern.

Im gleichen Jahr 1967 habe ich Wols, eigentlich Alfred Otto Wolfgang Schulze
(1913-1951) wahrend den Musikfestwochen ausgestellt. Der deutsch-franzosische Maler,
Grafiker, Musiker und Fotograf war fiir die Entfaltung der lyrisch-abstrakten Malerei im
Nachkriegseuropa wegweisend geworden. Der bedeutende deutsche Sammler Peter Ludwig
aus Aachen erwarb drei Olbilder sowie zwei Aquarelle und Zeichnungen fiir sein Museum in
Koln. Auch Felix Baumann, der damalige Direktor des Kunsthauses Ziirich, erhielt eine
Einladung. Es kam aber keine Reaktion, fiir Ziirich war Luzern keine Reise wert. Bei der
grossen Wols-Retrospektive im November 1989 hat das Kunsthaus Ziirich bedauert, in ihrer
Sammlung nur ein einziges Werk zu besitzen.

Nach diesem Hohepunk mit Wols, auch finanziell, 4nderte sich mein Programm in
Richtung neuer Formen abstrakt-gegenstdndlicher Kunst. Peter Ludwig erwarb die
Bronzeplastik «Raumspiegel» von Anton Egloff, drei Zeichnungen aus der Ausstellung 1969
von Nives Kavuri¢-Kurtovi¢, Zagreb, und das groBformatige Bild «Strafaufgabe» von Jorg
Schulthess, Basel.

HS: Also gibt es zuerst diese Erker-Zusammenarbeit, dann die Emanzipation mit
internationalen Positionen, wiirde ich mal sagen, und dann gibt es eine Fokussierung auf
Schweizer Positionen.

BR. Richtig. Es gibt die Entwicklung hin zur Schweiz und zur Region. Diese Anderung des
Programms hatte zwei Griinde. Finanziell waren die internationalen Ausstellungen sehr
aufwendig und teuer. Hinzu kam, dass mich am internationalen Betrieb etwas zu stéren
begann. Als ich Bernard Schultze, den deutschen Vertreter des Informel, ausstellen wollte,
freute er sich iiber die Anfrage, wies mich aber an seine Galerie in Diisseldorf, bei der er unter
Vertrag stand. Das war gar nicht in meinem Sinn. Ich wollte im Atelier das Werk eines



Kiinstlers als ganzes sehen und kennenlernen, nicht unter jenen Arbeiten wéhlen miissen, die
der Galerist mir bereithielt. Da ging mir etwas verloren und ich merkte, ich muss mich anders
orientieren. Seither habe ich bewusst die schweizerischen und regionalen Positionen
aufgebaut.

HS: Darf ich fragen, hat sich die Galerie wirtschaftlich gerechnet?

BR: Nein. Wols war eine Ausnahme. Mit diesem Ergebnis konnte ich weitere flinf, sechs
Jahre finanzieren. Da die Galerie Teil der Firma Raeber AG Luzern war, konnte ich aber in
unserem Haus die Drucksachen der Galerie herstellen, vor allem auch die Kataloge, was fiir
die Kiinstler wertvoll war.

HS: Warum gibt es keine Innerschweizer Sammlungen?

BR: Die Anliker-Sammlung ausgenommen. Es fehlt das wirtschaftliche Umfeld — und wohl
die damit zusammenhéngende Tradition, dass Unternehmer bildende Kunst ihrer Zeit um sich
haben wollen wie beispielsweise Josef Miiller in Solothurn. 1966 und 1970 habe ich die
Arbeit von Karl Fred Dahmen ausgestellt, der Abfallgegenstinde des Konsums in
Bildmontagen zusammenfiigt und diese in Glaskésten von der Aussenwelt isoliert. Einige
Jahre spéter sehe ich in Luzern bei einem Bekannten eines der Krustenbilder, das ich gezeigt
habe. Der Besitzer hat das Bild nicht bei mir, sondern in einer deutschen Galerie gekauft, mit
der Begriindung, dass dies spannender gewesen sei.

HS: Wie kam das Buch Kunst: 28 Schweizer, das 1972 bei der Edition Raeber
herausgekommen ist, zustande? Wer hatte die Initiative zu dieser Publikation und wer hat
welche Rolle gespielt in der Herstellung dieses Katalogs? Das wiirde mich interessieren, weil
das erstaunlich ist, dass das bei Ihnen erscheint. Oder nicht?

BR: Nein, keineswegs. Das Buch umfasst elf Kiinstler, die bei mir ausgestellt haben, sieben
von 1970 bis 1972: Anton Egloff, Rolf Iseli, Peter Ryser, André Thomkins, Aldo Walker, Ilse
Weber und Roland Werro. Spéter Hans Eigenheer, Josef Herzog, Hans Schérer und Peter
Widmer. Aber zum Umfeld der Galerie gehorten ebenso Hans Bucher, Ernst Buchwalder,
Rudolf Blittler, Erwin Bossard, Kaspar Fischer, Paul Giger, Annemarie von Matt, Jorg
Schulthess, Ernst Schurtenberger, Paul Stockli und Jakob Weder.

Die Idee zum Buch stammte von Buschi Luginbiihl, Architekt, den Kiinstlern Peter Ryser,
Anton Egloff und Peter Widmer und von mir. Diese Zusammenarbeit ergab sich, weil ich
Anfang 1971 aus gesundheitlichen Griinden einige Wochen nicht voll arbeiten konnte und sie
gewisse Arbeiten libernahmen, z.B. den Kontakt zu Kiinstlern fiir kommende Ausstellungen.
Die Publikation sollte zeigen, was in der Schweiz an Gegenwartskunst wirklich los war.

Viele regionalen Kiinstler haben misstrauisch auf das Kunstmuseum Luzern unter Jean-
Christophe Ammann geschaut, mit seiner Welle von Selbstverwirklichern wie Luciano
Castelli und die sogenannten Individuellen Mythologien. Ammann, mit dem gleichen
Jahrgang wie ich, 1939, kam als Sturmwind von Bern nach Luzern. Dies gleichsam als
Weiterfithrung von Harald Szeemanns Programm in Bern und gleichzeitig als Emanzipation
von ihm. Er wollte sich manifestieren. In der Ausstellung Diissldorfer Szene hatte Beuys alle
acht Ecken des vorderen quadratischen Raums im alten Kunstmuseum mit Fett ausgestrichen.
Die allgemeine Reaktion darauf war negativ. Ich habe durch diese Arbeit den Raum erstmals
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als solchen wahrgenommen, was ich gut fand. Aber bei der Ausstellung Visualisierte
Denkprozesse hatte ich einige Miihe. Da war zum Beispiel ein Gitter mit Hithnern drin, das
hat mich nicht iiberzeugt. Die Biirgerschreckmentalitéit mochte ich ohnehin nicht besonders.

Was mich bei Ammann storte: Er hat junge Absolventen der Kunstgewerbeschule
ermutigt, hochgeschaukelt, ihre Arbeit im internationalen Kunstbetrieb ausgestellt, an die
Dokumenta 72 mitgenommen und sich selber iiberlassen, als er Luzern verliess und in Basel
und spater in Frankfurt titig war. Ein weiterer Punkt: Der ,,Szeemann-Zogling*, wie ihn Aldo
Walker einmal nannte, musste im Museum keine Riicksicht nehmen auf die Kunst-
interessierten oder moglichen Kéufer aus der Region.

Meine Situation war natiirlich eine andere. Neben der Galerie hatte ich nach dem Tod
meines Vaters im Juli 1966 die Verantwortung fiir die Firma mit rund neunzig
Mitarbeitenden. Dieser Bezug zur wirtschaftlichen Realitét, der mir viel abforderte, war ein
wichtiger Unterschied zu Ammann: Ich lebte in und von dieser Region und gab ihr wieder
etwas zuriick. Nicht einfach Steuern und Arbeitsplitze, sondern in Form eines langjdhrigen
offentlichen Beitrags an das kulturelle Leben. Das Kunstmuseum dagegen orientierte sich
international — vor allem zu Beginn mit spiirbarer Uberheblichkeit dem Regionalen
gegeniiber.

HS: Das war in diesem Sinne eine Gegenreaktion auf die Internationalisierung des
Programms, zum Beispiel am Kunstmuseum Luzern?

BR: Ja, das war es. Mein Motto hiess «weltldufig denken, regional handeln». Auf der Suche
nach jemandem, der in dieser Position der Region schreiben konnte, kamen wir auf Theo
Kneubiihler, den wir bereits kannten. Er gehort mit Jahrgang 1945 unserer Generation an und
hatte damals in der Kunstszene einen schwierigen Stand. Eine Zeitlang besuchte er die Kunst-
gewerbeschule Luzern, studierte Bildhauerei, kam damit irgendwie nicht zurecht und begann
mit Schreiben. Es fiel mir auf, wie genau er beobachten und ausdriicken konnte, was und wie
er es sieht. Nur nahm zunéchst keine der vier Tageszeitungen seine Texte an. Weder die
sozialistische Freie Innerschweiz, das liberale Luzerner Tagblatt noch die neutralen Luzerner
Neueste Nachrichten oder das katholisch-konservative Vaterland, bei dem Niklaus
Oberholzer fiir Kunst und Kultur zustindig war. Als ich Theo anfragte, war er begeistert.
Seine einzige Bedingung war, dass er die Auswahl der Kiinstler selber treffen wollte.

So begann unser Projekt, zunédchst etwas zihfliissig. Auch deshalb, weil wir uns in Bezug
auf die von ihm hiufig verwendeten fremdsprachlichen Ausdriicke und Fachwdorter nicht einig
waren. Schliesslich war er mit meinem Vorschlag einverstanden, diese Begriffe im Anhang
als «Index der Fachworter» zu erldutern. Pro Kiinstler gab es sechs Seiten mit Abbildungen
und seinem Text. Die Gestaltung besorgten Peter Ryser und Peter Widmer. Der Text im
Offsetverfahren auf der Schreibmaschine geschrieben statt in Druckschrift, war damals ein
klares optisches Signal fiir den aussergewdhnlichen Inhalt. Im gleichen Sinn das Vorwort des
Autors und des Herausgebers auf der Vorder- und Riickseite des Buchumschlags sowie die
Form der Broschiire im Biiroformat A4 statt eines herkdmmlichen Buchs. Die gesamten
Kosten fiir Autor und Herstellung iibernahm die Galerie Raeber.

HS: Und was war die Wirkung dieser Publikation? Einerseits auf Ihre Téatigkeit als Galerist,
andererseits auf die Schweizer Kunstszene?



BR: Wir haben das Buch an der Art Basel 3’72 vorgestellt. Die erste Enttduschung war, dass
sich die Medienleute dafiir nicht interessierten, sondern sich auf die Galerien Beyeler, Krugier
und andere mit den Kiinstlern der klassischen Moderne stiirzten, was sich in der fehlenden
Berichterstattung niederschlug. Uber den Verkauf hatten wir uns von Beginn an keine
Illusionen gemacht. Die Galerien und Museen erhielten kostenlose Belegexemplare. Aber
wahrgenommen wurde es zu jener Zeit nicht wirklich, ausgenommen das Aargauer
Kunsthaus, wohl wegen seiner langen Tradition beim Sammeln von Schweizer Kunst. Heute
ist das Buch als Dokumentation jener Jahre nicht mehr wegzudenken.

HS: Das Buch versucht einen Uberblick zu machen iiber die damals interessanten Positionen.
Es ist keine ideologische Publikation, in der nur eine gewisse Szene abgebildet ist.

BR: Genau, das hat mir sehr entsprochen. Die Mehrheit der vorgestellten Kiinstler haben in
der Galerie Raeber nicht ausgestellt, einige waren nicht auf meiner Linie, andere wieder mehr
wie Christian Rothacher oder Hugo Suter. Zudem habe ich etwas gegen Ideologien. Ich halte
mich an das, was 1835 Bettina von Arnim gesagt hat: «Selbst denken ist der grosste Mut, wer
selbst denkt, wird auch selbst handeln.» Das ist schwierig. Man kommt in eine Mitteposition,
in der man von beiden Seiten, von links und rechts beargwdhnt und meist abgelehnt wird.
Aber das ist meine Position, auch in der Kunst.

HS: Das prégte auch das Programm Ihrer Galerie. Also selbstdndiges Denken, selbstéindiges
Entscheiden?

BR: Ja, das kann man sagen. Im Programm 1971 ging ich von Jakob Weder, Jahrgang 1906,
und seiner Farbtheorie — er hatte die Farben auf ihren Grauwert berechnet und dann
kombiniert — {iber Roland Werro und André Thomkins zu Aldo Walker, von der Farbe zum
kargen Konzept. Das hat auch immer Platz gehabt.

Aldo Walker war 1970 im Kunstmuseum erstmals in der Ausstellung «Visualisierte
Denkprozesse» vertreten und 1977 hat ihn Ammann in einer Einzelausstellung gezeigt. Von
André Thomkins gab es in Luzern keine Ausstellung mehr bis im Mirz 1978, als das
Kunstmuseum, bereits unter Martin Kunz, eine Einzelausstellung machte.

HS: Und Annemarie von Matt?

BR: Von ihr habe ich im Marz 1973 in Zusammenarbeit mit ihrem Mann Hans von Matt,
Bildhauer in Stans, eine viel beachtete Ausstellung gezeigt. Annemarie von Matt (1905-1967)
war auch mir unbekannt, bis Theo Kneubiihler mich auf sie hinwies. Es war ihre erste
Einzelausstellung tiberhaupt. Im «Vaterland» trug die Besprechung den Titel «30 Jahre der
Zeit voraus». Im November 1975 war sie in unserer Ausstellung «Bilder aus der Inner-
schweizer Sagenwelt» vertreten. So fand ihre Arbeit wieder Eingang ins Bewusstsein der
zeitgenOssischen Gegenwartskunst. Jean-Christophe Ammann erhielt durch meine
Vermittlung von Hans von Matt einige wichtige Leihgaben flir das Museum. Im November
1991 hat Harald Szeemann iiber zwanzig ihrer Arbeiten in seine Ausstellung «Visionére
Schweiz» einbezogen, die alle in der Galerie Raeber zu sehen waren.

Im Buch «Kunst: 28 Schweizer» war sie nicht vertreten, weil sie nicht mehr lebte, obwohl
sie mit ihrer Arbeit dazu gehorte. Auch mit ihr hétte das Buch in Bezug auf die Verkaufs-



aktivitit der Galerie nicht mehr bewirkt. Es gelang mir iibrigens auch vorher nicht, Kéufer zu
finden, die iiber ldngere Zeit regelmissig Bilder und Plastiken kauften.

HS: Dieses Umfeld konnten Sie nicht gestalten?

BR: Nein, das gelang nicht. Das ist der Unterschied zur Galerie Im Erker. Die Stadt St. Gallen
verfligt liber den ganzen siiddeutschen Raum als kulturelles Einzugsgebiet. Zudem gibt es
Industrie. Zum Beispiel Biihler in Uzwil. Das waren regelméssige Kéufer und Sammler in der
Galerie Im Erker. An den Vernissagen wurde mehr Hochdeutsch gesprochen als
Schweizerdeutsch.

HS: Das haben Sie nicht implantieren kdnnen? Jede Galerie braucht dieses Umfeld, um
nachhaltig tétig sein zu konnen.

BR: Nein, das gelang mir nicht. 1964 habe ich mit der Galerie angefangen, 1966 hat Emil
Steinberger das Kleintheater am Bundesplatz erdffnet und 1967 hat Niklaus Troxler das erste
Jazzfestival in Willisau veranstaltet. Beide hatten es irgendwie einfacher. Man schaut sich
eine Vorfithrung an, besucht ein Konzert und ist dabei. Beim Kauf eines Bildes ist man mit
seinem Bild allein. Es hat keinen gesellschaftlichen Mehrwert. Das ist natiirlich beim Konzert
oder Theater anders. Eine Stadt wie Luzern hat eine irrsinnig lange Musik- und Theater-
tradition. Das war das kulturelle Umfeld.

HS: Wie wiirden Sie die Entstehung der ,,Innerchweizer Innerlichkeit” beurteilen, um auf
einen dieser ganz zentralen Begriffe der 1970er Jahre zu kommen?

BR: Theo Kneubiihler hat diesen Begriff begriindet, gepriagt und gebraucht, aber natiirlich
positiv. Nicht im Sinn des Einkapselns, sich Abschottens, sondern als Gegensatz zu dieser
etwas oberflichlichen, weitldufigen Internationalitit. Zum Beispiel Ilse Webers Traumwelten
mit diesem Hinterhéltigen waren innerlich. Thre erste Ausstellung mit Zeichnungen fand 1972
bei mir statt. Heiny Widmer hat fiinf Arbeiten fiir das Aargauer Kunsthaus gekauft, nicht bei
der Kiinstlerin in ihrem Wettinger Atelier, das habe ich sehr geschitzt. Es war charmant und
Ausdruck seiner Wertschitzung fiir die Galerie Raeber.

Mich hat das Wort , Innerlichkeit” nie interessiert. Ich habe auch gespiirt, dass das falsch
ausgelegt werden konnte. Es hat vor allem die Journalisten interessiert. Es wurde dann
plakativ zu einem Angehéngsel, negativ fiir die Innerschweiz, und das habe ich bedauert.
Aber es ist immer so, wie es Amoz Oz sagt: ,,.Die Worter sind wie Handgranaten, man muss
vorsichtig mit ihnen umgehen.*

HS: Gut, es ist fiir die Zentralschweiz gesehen das letzte Branding, wiirde man heute sagen,
das letzte Mal, wo man sagt, das gehort zusammen und da entsteht was daraus. Auch wenn es
heute negativ besetzt ist.

BR: Ja, da haben Sie recht. Aber das ist natiirlich auch eine Zeiterscheinung, dass es diese
Manifestation fiir eine Region so gibt. Das ist im heutigen Glauben an die Urbanitdt und in
der Unverbindlichkeit des Globalen nicht mehr zu machen. Auch die Identitit der Kiinstler ist
ja anders. Wenn Sie die Weihnachts- oder Jahresausstellung, wie sie heute heisst, anschauen,



siecht man das. Es gibt sozusagen keine Identitit mehr ausserhalb des Internets, etwas bdse
gesagt.

HS: Aber die Formierung der Schweizer Kunstszene war damals auch quasi ein Zeitbediirfnis.
Es gab verschiedene lokale Szenen, Aarau, Luzern, Solothurn und verschiedene Biicher,
Publikationen, die das versuchten zusammenzufassen. Es war offenbar ein Bediirfnis. Hingt
das mit Paul Nizon zusammen?

BR: Zum Zeitbediirfnis, da bin ich Threr Meinung. So hat Ammann im Auftrag der
Kunstgesellschaft Luzern im Januar/Februar 1974 im Ziircher Helmhaus die Ausstellung
Rapport der Innerschweiz gemacht — zwei Jahre nach unserer Publikation Kunst: 28
Schweizer, die ihn ohne Zweifel in einen gewissen Zugzwang gebracht hat, sich vermehrt fiir
die Kiinstler unserer Region einzusetzen. Nicht zu vergessen der Innerschweizer Almanach,
im Sommer 1972 herausgegeben von Otto Odermatt im dabra verlag stans, mit einem
Vorwort von Theo Kneubiihler.

Aber dieses Bediirfnis gab es nicht nur in der Kunstszene. Auch im Literaturbetrieb zeigte
es sich, beispielsweise in den «Solothurner Literatur- und Filmtagen». In Luzern ging unser
Leitungsteam des Raeber-Taschenbuchladens mit der ersten Comic-Abteilung der
Zentralschweiz auf neue Art in die Offentlichkeit. Neben den iiblichen Autorenlesungen in
der Buchhandlung gab es Einladungen zum «subtilen Literaturplauschy fiir jedermann in
Quartierbeizen wie die «Frohburgy hinter dem Bahnhof oder der «Galliker» am
Kasernenplatz. Das 1. Kornmért Biiecher-Fascht Anfang Dezember 1979 stand unter dem
Thema «Autoren laden Autoren einy», Otto Marchi/ Niklaus Meienberg. Nach mehreren
Veranstaltungen dieser Art entstand daraus 1985 das «Luzerner Literaturfest», das bis heute
existiert.

Zur Frage Paul Nizon, Jahrgang 1929. Im Oktober 1971 hat er in unserer Ausstellung
«lucerne en recul» von André Thomkins aus seinem neuen Roman «Im Hause enden die
Geschichten» gelesen. Sein «Diskurs in der Enge» gehdrte dazu. Ein deutscher Journalist hat
vor etwa zwei Jahren in der Zeit Paul Nizons Diskurs in der Enge treffend kommentiert,
Nizon habe nicht gemerkt, dass in der Enge ein Potential liege, das auszuschdpfen er nicht in
der Lage war. Das entspricht sehr genau meiner Einschétzung.

Nach 1955 begann der wirtschaftliche Boom, das Wirtschaftswunder in der Bundes-
republik Deutschland. Der Song ,,Gehn’ Sie mit der Konjunktur® von Hazy Osterwald, dieses
tolle Lied mit dem Refrain ,,Der Fahrstuhl nach oben ist besetzt, Sie miissen warten!*, ist
Ausdruck dieses Lebensgefiihls. Als ich 1964 in die Firma eintrat und mit der Galerie anfing,
glaubte ich, es gehe wirtschaftlich dauernd nach oben. Dann kam die Schwarzenbach-
Initiative zur Beschrankung der Fremdarbeiterzahl. Ich konnte mir nicht vorstellen, dass 1973
die sogenannte Erddlkrise einen ersten Knick in die Kurve machte.

Mir scheint, dass die Formierung der Schweizer Kunstszene, wie sie sich im Buch Kunst.
28 Schweizer ausdriickt, mit dieser wirtschaftlichen Situation zu tun hat. Wenn die Wirtschaft
lduft und die Bevolkerung davon profitiert, entsteht bei den kiinstlerisch Tétigen, die nicht
direkt in diesen Wirtschaftsprozess involviert sind, das Gefiihl: jetzt wollen wir wissen, wer
wir sind, was wir in der Gesellschaft gelten und ihr wert sind.

HS: Kneubiihler hat fiir Ihre Kataloge geschrieben. Gehorte er auch zu dieser Ammann-
Clique, oder war er mehr ein Grenzgénger?



BR: Nein, zur Ammann-Clique gehorte er nicht. Der gegenseitige Kontakt war
selbstverstiandlich. Das gehorte zu seinem Schreiben tiber Kunst wie bei mir fiir meine
Ausstellungstitigkeit. Im Mérz 1972 habe ich die Ausstellung «Fiinf Berner in Luzern»
gezeigt, unter ihnen der von Ammann geschitzte Claude Sandoz. Gleichzeitig fand in der
stadtischen Berner Galerie die Austauschausstellung «12 Luzerner in Bern» statt, in der auch
Arbeiten der von Jean-Christophe Ammann geforderten Luciano Castelli und Rolf
Winnewisser ausgestellt waren. Den Einfithrungstext des Katalogs schrieb Kneubiihler, eine
sehr prizise Analyse jenes Umbruchs in Luzern, die heute noch dusserst lesenswert ist und die
Faszination jener 1970er Jahre versténdlich macht. 1975 hat Ammann seinerseits die von Rolf
Winnewisser, Aldo Walker und Theo Kneubiihler konzipierte Ausstellung «Beryll Cristallo»
im Museum gezeigt. Trotz dieser Zusammenarbeit hat sich der sechs Jahre jiingere Kunst-
kritiker seine Eigenstandigkeit stets bewahrt.

HS: Thre 70er-Jahre-Positionen haben eine gewisse Nihe zu Aarau, zu Widmer.

BR: Ich habe mich nie nach Aarau ausgerichtet. Es war die Verwandtschaft in der Mentalitét
der Innerschweizer und Aargauer Kiinstler. Zwei mittlere Kleinstiddte, Aarau mit einem
wesentlich grosseren Potenzial fiir die bildende Kunst. Als Préasident der kantonalen Luzerner
Kulturfoderung, 1978-1984, habe ich bei den drei Kantonen Aargau, St. Gallen und Luzern
nachgefragt, wie gross der Anteil fiir die kulturellen Belange am jdhrlichen Ausgabetotal
betrug. Es hat sich gezeigt, dass die Kantone aufs ganze gesehen nahe beeinander lagen, aber
in den Bereichen jeweils unterschiedlich gewichtet. Im Aargau zum Beispiel war fiir die
bildende Kunst viel mehr Geld vorhanden als in St. Gallen und Luzern, die beide ein Berufs-
theater und ein stindiges Symfonieorchester unterhalten, was in Aarau nicht der Fall ist.

HS: Hatten diese Informationen Auswirkungen auf die Tétigkeit des Kantons Luzern?

BR: Ja, bestimmt. Den Ankauf von Bildern und Skulpturen besorgte nun eine Kommission
anstelle des Regierungsrats. Die Literaturforderung von Stadt und Kanton wurde 1979 auf
unseren Vorschlag zusammengelegt und hoher dotiert. 1982 hat unsere Kommission
anldsslich «650 Jahre Kanton Luzern in der Eidgenossenschaft» das Konzert Das andere
Luzern fiir junge, alternative Musikgruppen durchgefiihrt, im Saal der damaligen
Internationalen Musikfestwochen im Kunst- und Kongresshaus — das war eine Bombe, 1'500
begeisterte junge Leute von abends acht bis ein Uhr, keine Beschadigungen ausser einem
aufgebrochenen Geldautomaten in der Toilette, im Kiinstlerzimmer die Auszahlung der
Gagen im zwanzigminiitigen Rhythmus von Auftritt zu Auftritt.

HS: Konnen wir nochmals zu Ammann zuriickkehren?

BR: Ich mag ihn personlich durchaus, aber er war immer ein Selbstinszenierer. Alles, was
ihm nicht unmittelbar dazu diente, hat er verdriangt oder weggelassen.

Zwei Beispiele: Die Schenkung eines bemerkenswerten Olbilds von Pierre Dmitrienko
(1925-1974), den ich zweimal ausgestellt habe, hat er zurlickgewiesen. Es wére eine qualitativ
willkommene Ergénzung zur Sammlung informeller Malerei des Museums gewesen, die
Althaus begonnen hat. Natiirlich hat mich das enttduscht. 1987 hat Ammann in der Kunsthalle
Basel zur Ausstellung von Aldo Walker im Katalog unter der Rubrik ,,Einzelausstellungen
mit Katalog* seine 1977 im Kunstmuseum Luzern gemachte Ausstellung aufgefiihrt, meine



vom November 1971, seine erste Einzelausstellung mit Katalog, jedoch nicht! Das war unfair
und hat mich enttéuscht.

HS: Althaus hat bei Ihren Vernissagen gesprochen, Ammann nicht?

BR: Nein. Er kam auch nur ein einziges Mal an eine Vernissage, zur Ausstellung von Roland
Werro aus Bern im Mai 1978. Selten besuchte er die Ausstellungen der Galerie. Im Sommer
1976 zeigte ich in Verbindung mit der bei uns erschienenen Monografie eine Retrospektive
des Malers Georges Einbeck (1871-1951). Zu seiner Malerei kann man stehen, wie man will.
Ammann ist fiinf Minuten in der Galerie umhergegangen und sagte dann, ,,das ist nichts* —
von einem Museumsdirektor wire zu erwarten, dass er sich genauer mit einem ihm
unbekannten Maler beschéftigt und nicht wie ein unfehlbarer Kunstpapst urteilt, sondern
sachlich feststellt: ,,ich kann damit nichts anfangen®.

Jean-Christophe Ammann ging nicht so sehr vom Kiinstler aus als vielmehr von seinem
Anliegen, ihn und seine Arbeit seinen Bediirfnissen anzupassen, zu seiner Profilierung. So hat
er Hans Schérer (1927-1997), der mehrheitlich mit mittleren und kleineren Formaten
arbeitete, eine Ausstellung in der Kunsthalle Basel angeboten, allerdings miissten es
Grossformate sein, die zu jener Zeit im Kunstbetrieb nicht nur bei Amerikanern zum
Massstab ,,wichtiger” Kunst wurden. Natiirlich wurde daraus nichts, denn Schérers Malerei ist
dazu nicht geeignet, umso mehr weil er es nicht konnte und wollte, wie er mir anvertraute.

HS: Wir haben jetzt auch iiber Internationalisierung bei Ammann gesprochen. Wie betrachten
Sie seinen Beitrag fiir die Region? Im Nachhinein wird das als sehr positiver Aspekt seiner
Tétigkeit angesehen.

BR: Bei genauer Kenntnis der Verhiltnisse muss man diesen Eindruck relativieren. Positiv
war, dass er bei aller internationalen Ausrichtung dem Kiinstler aus der Region, den er im
Museum entweder einzeln oder in einer Gruppe ausstellte, Gewicht gab. In der Galerie Raeber
war es selbstverstandlich, dass KiinstlerInnen der Region oder aus Basel, Zug, Aarau oder
Bern ausstellen konnten. Bei ihm hatte dies den Nimbus des ganz Besonderen — was Hans
Erni allerdings bei der von Ammann gezeigten Ausstellung nicht mehr nétig hatte. Dieser
Nimbus mag auch daher riihren, dass diese Kiinstler im Museum selten zu sehen waren. Ganz
frei war Ammann allerdings nicht, denn solche Ausstellungen waren Teil seines Auftrags als
Leiter des von Kanton und Stadt subventionierten Museums. Er hatte aber auch eine andere
Einstellung zur Kontinuitit, die er sich leisten konnte, da er von Beginn an wusste, dass seine
Museumsleitung in Luzern befristet war. Ich vertrat bei den Ausstellungen eine Mischung aus
Kontinuitit und Wechsel, von bisherigen und neuen Kiinstlern, von Arbeiten verschiedener,
auch gegensitzlicher Richtungen. Durch Kontinuitédt kann auch etwas Neues entstehen.

HS: Wie hat die Luzerner Politik auf das Programm von Ammann reagiert? Der
Stadtprisident ging ja nicht mehr in die Ausstellungen. Es gab einen ziemlich heftigen
Konflikt. Konnen Sie dazu was sagen?

BR: Weil Ammann nicht von hier war, konnte er seine Vorstellung realisieren. Otto A. Koch-
Brun, der Prisident der Kunstgesellschaft, hat ihn dabei richtigerweise gewihren lassen und
unterstiitzt. Der Stadtprésident Hans-Rudolf Meyer hatte eine andere Vorstellung von
bildender Kunst, ihn hat das Kunstmuseum Luzern einfach nicht mehr interessiert. Dass er



und andere Politiker ihm viel in den Weg gelegt haben sollen, scheint mir iibertrieben. Der
Stellenwert der Kunst fiir die Politik und die Politiker ist gering. Alles andere ist eine [llusion
oder gelogen.

HS: Aus der Warte der Stadt war die Erhaltung der Musikstadt, des Lucerne Festival, IMF
wie es frither hiess, viel wichtiger und erspielte gewissermassen einen bestimmten Freiraum
fiir solche kiinstlerische Experimente.

BR: Ja, genau. Das Resultat ist unter anderem das KKL-Gebédude mit einem hervorragenden
Musiksaal internationalen Zuschnitts und einem Kunstmuseum im vierten Stock. Die
hochgelobten Rdume des Stararchitekten erweisen sich im nachhinein als problematisch, ein
schlechtes Umfeld beim Zugang im Erdgeschoss und im vierten Stock und eine fragwiirdige
Anordnung der Rdume.

HS: Ja, die Rdume sind brutal.

BR: Vor allem aber die Raumhohe, die im Verhéltnis zur Flache kein forderliches
Raumempfinden ergibt und sich eigentlich nur fiir groformatige Bilder oder Installationen
eignet. Das fordert nicht die Pluralitit, die ich meine.

HS: Sie haben Ammann als jemanden dargestellt, der sehr stark die Internationalisierung
gepflegt hat, sich verbunden hat mit der Diisseldorfer Szene.

BR: Ja. Er hat natiirlich angestossen, aber auch aufgetan. Das ist sein Verdienst. Zudem hat er
fiir einen frischen, unbekiimmerten Umgang mit Kunst gesorgt. Auch das ist positiv. Ich will
sagen, dass die 1970er Jahre in Luzern auch dank ihm das geworden sind, was wir an ihnen
noch heute schitzen. Ohne ihn wire auch meine Galerietitigkeit eine andere geworden.

HS: Das war ein Input.

BR: Das kann man sagen. Es gab jedoch eine wesentliche Differenz, die mir nicht behagte.
Ammann war ein Einzelkdmpfer. Ich als Teammensch wollte stets mit Leuten
zusammenarbeiten, die auf ihrem Gebiet souverin sind, meine Ideen sachlich beurteilen,
wenn notig auseinandernehmen, hinterfragen und umgekehrt dasselbe zulassen. Das aber war
nicht die Welt von Ammann.

HS: Wieso haben solche Ausstellungen bei [hnen und bei Ammann in Luzern stattgefunden?
Wieso hat das nicht zum Beispiel in Ziirich stattgefunden?

BR: Die Ziircher waren fixiert auf die Ziircher Konkreten. Das habe ich im Katalog zum
Innerschweizer Rapport ausgefiihrt. Beim 10-Jahres-Jubildum der Galerie Raeber im Oktober
des gleichen Jahres 1974 habe ich Tino Arnold von der Innerschweizer Programmstelle Radio
Schweiz angefragt, ob er nicht etwas machen konnte. Er bekam aus Ziirich den Bescheid, dass
das nicht von gesamtschweizerischem Interesse sei, sondern nur von regionalem.

HS: Gut, man sagt auch oft, dass Ziirich in dieser Zeit iiberhaupt keinen Zugang hatte zur
zeitgendssischen Kunst, dass Ziirich eigentlich gar kein Ort war, wo das stattfand.
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BR: Das stimmt irgendwie. Im stddtischen Helmhaus war die junge Schweizer Kunst
geduldet. Das Kunsthaus hingegen ignorierte sie. Aber es gab in Ziirich Galerien wie Paul
Facchetti, Paris, oder Nicolina Pon, Toronto, die Kiinstler ausstellten, die ich Jahre zuvor
gezeigt hatte. Paul Facchetti an der Spiegelgasse 1974 Paul Jenkins, den ich 1968 gezeigt
hatte, und spéter, 1981, an der gleichen Adresse Nicolina Pon Bilder von Jakob Weder, zehn
Jahre vorher in der Galerie Raeber als erste seiner Einzelausstellungen.

Vor allem Pablo Stéhli ist zu erwdhnen. Er hat im Herbst 1973 in Ziirich seine Galerie mit
einer Ausstellung von Originalbiichern er6ffnet. Ende 1974 gab er seine Tétigkeit in Luzern
auf, wo er ein Dutzend Ausstellungen gezeigt hatte, KiinstlerInnen aus der Region und aus
Ammanns Umfeld. Er hat gemerkt, dass in Luzern mit einer Galerie fiir zeitgendssische Kunst
nicht viel zu holen war. Der Umzug nach Ziirich gelang ihm, weil die Gotthardbank hinter
ihm stand, was mich keineswegs storte.

HS: Und Bischofberger und die amerikanische Moderne?

BR: Seine Aktivitdt habe ich natiirlich gekannt und verfolgt. Sie hat mich bis zu einem
gewissen Grad auch interessiert.

HS: Gingen Sie auch nach Bern? Ging man da hin?

BR: Ja. Harald Szeemanns Ausstellungen in der Kunsthalle waren eine Reise wert. Ich habe
mich informiert, nur habe ich nicht alles mitgemacht. Der Kontakt zu Bern war seit der
Ausstellung von Roland Werro im Juni 1971 regelmaissig. Rolf Iseli zeigte ich im Januar 1972
und im Mérz gab es mit der Berner Galerie die bereits erwdhnte Austauschausstellung /2
Kiinstler aus Luzern in Bern, wihrend zur gleichen Zeit bei mir Fiinf Berner in Luzern zu
sehen war. Im April 1974 fand die zweite Ausstellung von Roland Werro statt, 1978 die
dritte. Einmal habe ich Franz Gertsch in seinem Berner Atelier besucht.

HS: Haben Sie den Galeristen Toni Gerber gekannt?

BR: Ja, selbstverstandlich. Ich habe seine Ausstellungen verschiedentlich besucht. Im
Sommer 1969 auch eine von Markus Raetz, in der anstelle seiner grossen «grafischen» Bilder,
die ich im Kunstmuseum Luzern gesehen hatte und die mich an Land- oder Strassenkarten
erinnerten, seine Metall- und Gummiskulpturen ausgestellt waren, was mich nicht besonders
angesprochen hat. Aber die Ausstellung war sehr atmosphirisch. In dieser Art habe ich auch
ausgestellt. Manchmal habe ich mich gefragt, wie er seine Galerie mit dem Lehrergehalt
finanziert. Vielleicht hatte er im Hintergrund wie Pablo Stéhli einen Finanzier — oder wie ich
unsere Firma. Das schmaélert seine Leistung als Galerist natiirlich in keiner Weise.

HS: Darf ich nochmals zu Ammann? Wie haben die Luzerner Offentlichkeit und die Presse
ihn wahrgenommen? Gab es Opposition?

BR: Ja, das gab es. Die Diisseldorfer Szene und die Visualisierten Denkprozesse haben
voriibergehend fiir Aufruhr gesorgt. Das stimmt. Aber mich hat eigentlich immer tiberzeugt,
dass er so etwas in Luzern machen konnte. Ammann wurde nicht unmoglich gemacht oder
abgesetzt und war wie Althaus auch zehn Jahre Leiter des Museums.
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HS: Man hat das ausgehalten, sage ich jetzt einmal.

BR: Ja, doch. Aber halten wir denn heute die Alternativszene, die vielen nicht immer oder gar
nicht behagt, nicht auch aus? Und die heutige Uniformitdt und Einformigkeit der
Installationen in bald jedem Museum als Ausweis fiir Aufgeschlossenheit gegeniiber dem
internationalen Kunstbetrieb mit seiner Verabsolutierung dessen, was Kunst zu sein hat?
Bestimmt gab es damals Austritte aus der Kunstgesellschaft. Aber man ist auch tolerant in
Luzern, das mochte ich unterstreichen.

HS: Welche Ausstellung von Ammann hat Thnen am besten gefallen?

BR: Die Diisseldorfer Szene habe ich sehr geschitzt. Da erlebte ich nicht nur jene acht
Fettflecken von Beuys. Die Architektur der Raume im Meili-Bau aus dem Jahr 1933 und die
ungewohnten, avantgardistischen Ausstellungsobjekte ergaben zusammen ein
«Gesamtkunstwerk auf Zeit», wovon man in unserem heutigen Museum im vierten Stock nur
trdumen kann. Ich muss sagen, dass ich friiher unter Peter F. Althaus und seinem Nachfolger
Jean-Christophe Ammann viel seltener das Kunstmuseum verliess und mir gesagt habe, damit
kann ich eigentlich nichts anfangen.

HS: Vielen Dank fiir das sehr interessante Gespréch.

Katrin Borers Uberarbeitete Zusammenfassung, Beni Raeber 31.3.2013.
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Namensverzeichnis
Beni Raeber, 31.3.2013

Aargauer Kunsthaus 5,6

Althaus, Peter F. (*1931) 1,2,8,12

Ammann, Jean-Christophe (*1939) 3,4,5,7,8,9,10,
11,12

Anliker-Senn, Gottfried (1917-2000) 3

Arnim, Bettina von (1785-1859) 5

Arnold, Tino (1928-2010) 10

Basel, Kunsthalle 9
Baumann, Felix Andreas 2
Beuys, Joseph (1921-1986) 3,11
Beyeler, Galerie 5
Bischofberger, Bruno 11
Blittler, Rudolf (*1941) 3
Bossard, Erwin (*¥1940) 3
Bucher, Hans (1931-2007) 3
Buchwalder, Ernst (*1941) 3
Biihler, Adolf 6

Burri, Alberto (1915-1995) 1

Castelli, Luciano (*1951) 3,8

Dahmen, Karl Fred (1917-1981) 3
Dmitrienko, Pierre (1925-1974) 2.8

Egloff, Anton (*1933) 3
Eigenheer, Hans (*1937) 2,3
Einbeck, Georges (1871-1951) 9
Erker, Galerie Im 1,2,6

Erni, Hans (*1909) 9

Facchetti, Paul (¥1912) 10,11
Fischer, Kaspar (1938-2000) 3

Gerber, Toni (1932-2010) 11
Gertsch, Franz (*1930) 11
Giger, Paul (*1939) 3

Helmhaus, Ziirich 10
Herzog, Josef (1939-1998) 3

Iseli, Rolf (¥*1934) 3,11
Jenkins, Paul (1923-2012) 11

Kavuri¢-Kurtovi¢, Nives (¥1938) 2
Kneubiihler, Theo (*1945) 4,5,6,7,8
Koch-Brun, Otto A. (1920-2012) 9
Krugier, Galerie 5
Kunstnachrichten, Zeitschrift 2
Kunz, Martin 5

Ludwig-Monheim, Peter (1925-1999) 2
Luginbiihl, Buschi (¥*1942) 3

Marchi, Otto (1942-2004) 7
Matt, Annemarie von (1905-1967) 3,5

Matt, Hans von (1899-1985) 5
Meienberg, Niklaus (1940-1993) 7
Meili, Armin (1891-1981) 12
Meyer, Hans-Rudolf (1922-2005) 9
Miiller, Josef (1887-1977) 3

Nizon, Paul (*1929) 7

Oberholzer, Niklaus 4
Odermatt, Otto 7

Osterwald, Hazy (1922-2012) 7
Oz, Amos (*1939) 6

Poliakoff, Serge (1900-1969) 2
Pon, Nicolina 10,11

Raeber-Schneider Bernard J. (1897-1966) 1,4

Raetz, Markus (*1941) 11
Rothacher, Christian (*1944) 5

Ryser, Peter (*1939) eigtl. Peter Bolliger 3,4

Sandoz, Claude (*1946) 7

Schérer, Hans (1927-1997) 3,9
Schulthess, Jorg (1941-1992) 2.3
Schultze, Bernhard (1915-2007) 2
Schurtenberger, Ernst (1931-2006) 2,3
Sproll, Max (*¥1922) 1

Stihli, Pablo 11

Steinberger, Emil (*1932) 6

Stockli, Paul (1906-1991) 3

Suter, Hugo (*1943) 5

Szeemann, Harald (1933-2005) 3,4,5,11

Thomkins, André (1930-1985) 3,5,7
Troxler, Niklaus 6

Walker, Aldo (1938-2000) 3,4,5,8

Weber, Ilse (1908-1984) 3,6

Weder, Jakob (1906-1990) 3,5,11

Werro, Roland (¥1924) 3,5,11

Widmer, Heini/Heiny (1926-1984) 6,8

Widmer, Peter (¥1943) 3,4

Winnewisser, Rolf (*1949) 8

Wols eigtl. Alfred Otto Wolfgang Schulze
(1913-1951) 2,3
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